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en, 


Dis Wendung „Geiſteswiſſenſchaftliche Literaturgeſchichte“ droht ein 
Modewort zu werden. Wie es dann immer geſchieht, gewinnt auch 
diesmal der Begriff etwas Schillerndes und Mißverſtändliches. Vor⸗ 
ſtellungen knüpfen ſich an, die ihm fremd ſind. Da ich einſt mitgetan habe, 
der „Geiſteswiſſenſchaftlichen Literaturgeſchichte“ ihr lange bedrohtes 
Lebensrecht zu erkämpfen, liegt mir um ſo mehr daran, ihren rechten Sinn 
rein zu erhalten und vor falſchen Deutungen zu ſichern. 

Soviel ich ſehe, wird die Wendung für zwei ſehr verſchiedene Zwecke 
verwertet. Erſtens will der geiſteswiſſenſchaftliche Literarhiſtoriker er⸗ 
kennen, wieweit Werke der Dichtkunſt durch eine mehr oder minder ſcharf⸗ 
umſchriebene Art, die Welt zu ſehen, bedingt ſind. Zweitens tritt eine 
geiſteswiſſenſchaftliche Methode bei der Ergründung von Tatſachen der 
Dichtkunſt in Gegenſatz zu einer Methode, die nicht vom Geiſt ausgeht 
und nicht auf ihn zielt. 

Auf dem erſten Wege gilt es, mit der Lehre von den Weltanſchauungen 
in Fühlung treten, alſo mit der Philoſophie. Es iſt nicht lange her, feit- 
dem ſolches philoſophiſche Bemühen dem Erforſcher von Dichtungen über 
haupt geſtattet wird. Noch vor zwei Jahrzehnten fonderte ſich recht ſcharf 
von dem eigentlichen Fach ab, wer bei Gelegenheit von Dichtern auch von 
den Philoſophen ſprach, die mit den Dichtern ſich da oder dort berühren. 
Das hat ſich gründlichſt gewandelt. Heute iſt es ſo beliebt, die philofo⸗ 
phiſchen Vorausſetzungen von Dichtwerken, überhaupt alles, was im Am⸗ 
kreis der Dichterwelt dem Philoſophiſchen zuzuzählen iſt, in den Vorder · 
grund zu ſchieben, daß eher von einem Zuviel geſprochen werden könnte. 
Zuweilen ſcheint es, als ſei eigentliche Aufgabe des Literarhiſtorikers, ſich 
nur um die Weltanſchauung des Dichters zu kümmern und nur zu zeigen, 
wie ſie ſich in der Dichtung auslebt. Dabei hemmt immer wieder den 
Forſcher die unleugbare Tatſache, daß Künſtler ihrem ganzen Weſen nach 
ſich von Philoſophen unterſcheiden, daß ſie auch Fragen der Weltanſchau⸗ 
ung als Künſtler erleben. And ſo ergibt ſich am Ende oft eine Darſtellung 
der Philoſophie von Nichtphiloſophen. Sicherlich iſt auch auf ſolche Weiſe 
mancher Gewinn für die tiefere Erfaſſung von Dichtungen zu erzielen. 
Allein leicht vergißt man daneben, daß Dichtung vor allem Kunſtwerk iſt, 
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daß alſo Weſentliches, ja das Eigentliche unberückſichtigt bleibt, wenn 
Dichtung nur auf ihre Weltanſchauung hin geprüft wird. Gefördert wird 
ſolcher Mißgriff, wenn der Literarhiſtoriker von vornherein ſeinen Blick 
nur auf Perſönlichkeiten richtet, die, weder Dichter noch im ſtrengen Sinn 
des Worts Philoſophen, den Dichtern dieſen oder jenen Gedanken ge⸗ 
ſchenkt haben. Es ſcheint dann, als ſei Darſtellung von Pſeudophiloſophie 
die eigentliche Aufgabe des Literarhiſtorikers. Leicht kann ſich überdies, 
wer dauernd ſolche Richtung feſthält, der Aufgabe entfremden, die an erſter 
Stelle zu löſen iſt, der rechten Würdigung von Kunſt des Dichtens. 

Geiſteswiſſenſchaftliche Literaturforſchung als geiſtig bedingte und 
beſtimmte Methode der Ergründung von Dichtung ſcheint auf den erſten 
Blick etwas ganz Selbſtverſtändliches unnötig zu unterſtreichen. Iſt es 
nicht läſtige Tautologie, nicht unerträglicher Pleonasmus, eine Forſchungs⸗ 
weife, die an etwas durchaus Geiſtiges, an Dichtung, anknüpft, noch aus⸗ 
drücklich als geiſtig zu bezeichnen? Oder iſt Dichten etwa nicht Leiſtung 
des Geiſts? Dennoch beſteht ein gutes Recht, das Geiſteswiſſenſchaftliche 
der Literaturforſchung heute ſtark zu betonen. Bücher wie das Werk von 
Herbert Cyſarz, das ſich „Literaturgeſchichte als Geiſteswiſſenſchaft“ 
(Halle a. S. 1926) betitelt, ſind jetzt eine Notwendigkeit. Sie mögen immer 
bloß eine Erkenntnis vertiefen, die in ihren weſentlichen Amriſſen ſeit 
längerer Zeit gewonnen iſt. Aber noch liegt die Welt, in der gerade die 
wiſſenſchaftliche Ergründung von Dichtwerken andere als geiſteswiſſen⸗ 
ſchaftliche Mittel zu verwerten geſucht hat, nicht weit genug hinter uns, als 
daß Darlegen der Methodik von heute unnötig wäre, die wieder aus dem 
Bereich der Naturwiſſenſchaft in das Gebiet der Geiſteswiſſenſchaft bewußt 
zurückkehrt, wenn Schöpfung des Geiſtes zu ergründen iſt. 

Es war eine Folge der mehr oder minder materialiſtiſch naturwifjen- 
ſchaftlichen Arbeitsweiſe des ausgehenden 19. Jahrhunderts, daß ſogar in 
das Gebiet der Kunſt Betrachtungsweiſen übertragen werden konnten, die 
weit eher der Naturforſchung dienen. Vielmehr wurden Vorſtellungen, die 
mehr der Nachfolge der großen Naturforſcher des 19. Jahrhunderts zuzu- 
ſchreiben find als dieſen ſelbſt, zu Anrecht dem Werden des Geiſtes zu- 
gemutet. Bis in die letzten Verzweigungen hinein wurde der naturwiſſen⸗ 
ſchaftliche Begriff der Entwicklung als einer unausweichlichen Kette von 
Arſachen und Wirkungen dem Werden des Geiſtes zugemutet. Aeber ſolche 
unberechtigte Verwertung des Begriffs Evolution iſt bei Cyſarz viel Gutes 
geſagt. 
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Doch wie ſchon angeſichts dieſes Begriffs etwa zwiſchen Darwin und 
deſſen Gefolge gewiſſe Anſtimmigkeiten walten, ſo iſt jetzt vollends ſtark zu 
betonen, daß Naturwiſſenſchaft auch in anderm Sinn betrieben werden 
kann und betrieben wird als nach den Grundſätzen ſolch notwendiger Ent⸗ 
wicklung, ſolcher Erkundung der Arſachen, die das Werden der Welt wie 
der einzelnen Erſcheinung bedingen oder bedingen ſollen. Treffender ſpricht 
man von einem Gegenſatz mechaniſcher und morphologiſcher Betrachtungs⸗ 
weiſe. Sehr glücklich bezeichnete jüngſt Hermann Friedmann in ſeinem 
Werk „Die Welt der Formen. Syſtem eines morphologiſchen Idealis⸗ 
mus“ (Berlin 1925) den Gegenſatz, um den ſich hier alles dreht, mit den 
Worten „haptiſch“ und „optiſch“. Den Anterſchied von „Haptik“ und 
„Optik“ legte er ſelbſt mit aller Schärfe an dem Gegenſatz des Geſetzes⸗ 
begriffs beider Richtungen dar: Der mechaniſch⸗haptiſche Geſetzesbegriff iſt 
imperativ, er denkt an einen unwiderſtehlichen Zwang; der optiſch⸗morpho⸗ 
logiſche iſt bloß normativ, er unterſtreicht das Ideal⸗ Verbindliche einer 
einzelnen gegenſtändlichen Erſcheinung und kümmert ſich wenig um den 
Zwang, der in dem Entſtehen dieſer Erſcheinung waltet. Dort ſoll gezeigt 
werden, daß etwas und wie es werden mußte, hier verſenkt man ſich nicht 
in die Vorgeſchichte einer Erſcheinung, ſondern ſucht ihrem Weſen gerecht 
zu werden, ſucht es nach ſeiner Form zu erfaſſen. Eindringlich weiſt Fried⸗ 
mann nach, daß auch die Naturwiſſenſchaft heute auf dem Wege iſt, von 
Haptik zu Optik weiterzuſchreiten. a 

Vollends iſt es jeder Erforſchung geiſtiger Tatſachen dringlichſt nötig, 
ſtatt der Haptik, die bis vor kurzem herrſchte, Optik anzuwenden. Wie das 
im wiſſenſchaftlichen Verfahren zu machen iſt, möchte ich, indem ich das 
Begriffsſpiel grundſätzlicher Erörterung hier beiſeite ſchiebe, an einzelnen 
Erſcheinungen darlegen. Leicht laſſen ſich dabei auch Irrwege bezeichnen 
auf denen bis vor kurzem ſich die literaturwiſſ enſchaftliche Forſchung bewegt 
hat. Sie wirkten einſt noch übler als das gleichfalls haptiſche Arbeiten mit 
Milieu und Vererbung. 


* 2 * 


Ich gehe von dem ungewöhnlich brauchbaren Fall aus, d i 
oft wichtige Förderung gewährt hat, von 915 1 „Auf 5 Er 
Raſch ſei wiederholt, was ich an andern Stellen ausführlich dargelegt habe: 
In drei Teilen baut ſich das Lied auf. Der erſte und der dritte zeichnen 
Landſchaft. Der erſte kündet friſchen lebensvollen Naturgenuß. Burſchikos 
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kennzeichnet er enge Verknüpfung von Landſchaft und Menſch; hemmungs⸗ 
los lebt ſich in der ſchönen Landſchaft der Menſch aus. Der dritte Teil 
gibt in weihevollen Zügen ein Landſchaftsbild, neben dem vom Menſchen 
keine Rede mehr iſt. Zwiſchen beiden Teilen ſpielt ſich in nur vier Zeilen 
eine ſtarke Wandlung im Menſchen ab. Zuerſt ſcheint Erinnerung an ein 
Glück, das er einſt beſeſſen hat, alles zu übertönen, was ihm die Landſchaft 
zugerufen hatte. Dann aber überwindet er dieſe ſchmerzvollſüße Erinne⸗ 
rung und wendet ſich nun um ſo williger der Natur zu. Der Gegenſatz 
zwiſchen erſtem und drittem Teil iſt alſo bedingt durch den Seelenvorgang, 
der zwiſchen beiden Teilen ſich vollzieht. Anders und vertieft erſcheint zu⸗ 
letzt die Landſchaft, weil der Menſch die ſittliche Kraft betätigt hat, mächtig 
vordringende Erinnerung zu unterdrücken. Sinnbildlich zeigt das Gedicht, 
wie ganz anders, wie weit reiner und ernſter das Verhältnis des Menſchen 
zum Leben wird, wenn er die Willensſtärke beſitzt, erweichende Stim⸗ 
mungen ſich fernzuhalten. 

Von all dem iſt in den Schriften über Goethe und über ſeine Lyrik ſo 
gut wie gar nicht die Rede, wenn von dem Lied „Auf dem See“ berichtet 
wird. Vielmehr erſcheint es immer wieder als bloße Illuſtration von 
Goethes Leben. Goethe hat ſelbſt in „Dichtung und Wahrheit“ verraten, 
daß die Verſe auf dem Züricher See im Jahre 1775 entſtanden ſind, daß 
ferner das Schöne, das damals in der Vergangenheit lag und mit ſchier 
überwältigender Macht ſich ihm aufdrängte, ſein Bund mit Lili Schöne⸗ 
mann geweſen ſei. War doch die ganze Schweizer Reife von 1775 Flucht 
vor Lili. Sieht man das Gedicht bloß von dieſer Seite, ſo wird es dem 
Betrachter leicht nur zu einem Ausruf ſchmerzlicher Sehnſucht nach Lili. 
Das Entſcheidende wird überhört und kommt nicht zur Geltung. Gerührt 
erblickt man einen jungen Goethe, der ſelbſt mitten in der ſchönen Landſchaft 
der Schweiz Lili nicht vergeſſen kann. Iſt es möglich, ein lyriſches Kunſt⸗ 
werk unwürdiger zu behandeln? Dieſem Kunſtwerk wohnt die Kraft inne, 
andern ein erlöſendes Wort zu ſpenden. Noch mehr: Es vermag die ſitt⸗ 
liche Kraft, von der es getragen iſt, in andern zu wecken. Eine bloß biogra⸗ 
phiſche Deutung überſieht das alles mit Willen und drückt das Kunſtwerk 
herab in die Tiefen lebensgeſchichtlicher Zeugniſſe. 

Biographiſche Deutung an die Stelle der Weſenserfaſſung von Dicht: 
werken zu ſetzen, war einer der Lieblingsgriffe und -fehlgriffe literargeſchicht · 
lichen Forſchens aus junger Vergangenheit. Haptiſch war ſolche Auffaffung. 
Sie kümmerte ſich um das Eutſtehen und um die Vorarsſetzung eines 
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Kunſtwerks, nicht um deſſen Sein. Noch fühlbarer wurde ſolche haptiſche, 
dem Naturforſcher lange Zeit liebe Betrachtungsweiſe dort, wo man — 
gleichfalls in einer jungen Vergangenheit — den Arformen einer Dichtung 
wärmern Anteil entgegentrug als ihrer endgültigen Geſtalt. Kein ernſter 
Forſcher wird die ihm zugängliche urſprüngliche Form eines Kunſtwerks 
unbeachtet laſſen. Arfauſt und Armeiſter, beides zugleich wertvolle Ge⸗ 
ſchenke, die meiner Wiſſenſchaft vor nicht überlanger Zeit gereicht worden 
ſind, dienen, richtig geſehen, nicht nur einer beſſern Ergründung von Goethes 
ganzem Schaffen, auch eindringlicherer Erkundung des Weſens von „Fauſt“ 
und von „Wilhelm Meiſters Lehrjahren“. Tatſächlich aber hat man die 
Arfaſſungen als echtere Kunſtwerke gegen die endgültigen Formungen aus⸗ 
geſpielt. Abermals war es haptiſch, in dem Keim das eigentlich Wichtige, 
in der vollendeten Dichtung etwas faſt Nebenſächliches zu erblicken. So 
arbeitete ja mechaniſche Naturwiſſenſchaft. Ihr waren die erſten Entwick⸗ 
lungsſtufen eines Organismus der Natur wichtiger als ſeine Ausgeſtaltung. 
Nur dort meinte ſie eine würdige Aufgabe für den Erforſcher von Entwick⸗ 
lung anzutreffen. Der Literarhiſtoriker erlag da mehr und mehr einer Art 
Kurioſitätenjägerei. Es iſt ſicherlich bemerkenswert, daß der Eingang des 
Lieds „Auf dem See“ im erſten Entwurf lautet: 


Ich ſaug' an meiner Nabelſchnur 
Nun Nahrung aus der Welt. 
And herrlich rings iſt die Natur, 
Die mich am Buſen hält. 


Noch burſchikoſer iſt der enge Bund von Menſch und Natur aus- 
gedrückt-als in letzter Faſſung. Fällt indes dieſe Tatſache wirklich ſtark ins 
Gewicht, wenn das geſamte Kunſtwerk „Auf dem See“ in feinem Weſen ge- 
deutet werden ſoll? Iſt die Milderung des Gedichteingangs mehr als einer 
der vielen Beweiſe für die Neigung ſelbſt des jungen Goethe, ſich und 
ſeinem Schaffen bändigende Zügel anzulegen, lieber zu wenig, als zu viel 
zu bieten? Oder wagt wirklich jemand, die urſprüngliche Faſſung als die 
echtere zu bezeichnen und ihr Verſchwinden zu beklagen, ja gar Goethe zum 
Vorwurf zu machen? 

Noch in einem dritten Sinn geſtand die Fachforſchung vor kurzem einer 
mechaniſch⸗haptiſchen Betrachtung unnötig viel zu. Gewiß hat man ſich 
um die Quellen einer Dichtung zu kümmern. Stärker aber in Betracht als 
die Tatſache oder die Annahme, daß ein Dichtwerk aus einer Quelle oder 
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aus mehreren ſchöpft, kommt die Frage, was in der Hand des Dichters aus 
der Vorlage geworden iſt. Angefähr ebenſo dachte auch die Wiſſenſchaft 
immer. Nur blieb ſie meiſt bei dem Nachweis der Quelle ſtehen und überließ 
dem Gefühl der Leſer, den Gegenſatz zwiſchen Quelle und Kunſtwerk ganz zu 
ermeſſen. Zuweilen begnügte man ſich mit ein paar hohlklingenden 
äſthetiſierenden Wendungen, um anzudeuten, daß natürlich aus der Vorlage 
etwas Außerordentliches entſtanden ſei. Dies Außerordentliche indes in 
Begriffe umzuſetzen, wollte neben der Fülle der Quellennachweiſe auch nicht 
den Feinſinnigſten glücken. Ein ausgezeichneter Kenner Schillers bot etwa 
— in dem Bruchſtück einer Charakteriſtik Schillers — dank ſeiner mächtigen 
Beleſenheit bei der Zergliederung der „Räuber“ fo viel Hinweiſe auf 
Dichtungen, die mit den Motiven der „Räuber“ vor ihnen gearbeitet hatten, 
daß ein Werk von genialſter Prägung, der jähe Ausbruch einer über- 
mächtigen Schöpferkraft, den Anſchein eines mühſeligen Moſaiks aus einer 
Anzahl alter und neuer Dichtungen gewinnen konnte. Mechaniſch natur⸗ 
wiſſenſchaftliche Vorſtellungen ſtanden auch da im Hintergrund. Wie der 
Chemiker meinte man ein Kunſtwerk in ſeine Beſtandteile auflöſen zu 
können, ja im Dienſt rechter Erfaſſung zu müſſen. Abermals war die Vor⸗ 
geſchichte ſolchen Forſchern wichtiger als das fertige Werk. And etwas 
wie einen unausweichlichen Zwang glaubte man annehmen zu dürfen, 
durch den die Beſtandteile des Kunſtwerks zu einem Ganzen verknüpft wor⸗ 
den waren. Vollends gab man ſolchen Zwang gern zu, wo eine Reihe 
zeitlich aufeinanderfolgender Werke von mehr oder minder verwandtem 
Charakter vorlag. Ihr wurde die Folgerichtigkeit der Entwicklung einer 
Stufenreihe von Naturgebilden zugemutet. 

Drei der üblichſten Entgleiſungen ins Haptiſche, die meiner Wiſſen⸗ 
ſchaft vor kurzem unterliefen, ſind dargelegt. Heute möchte man ſie meiden, 
möchte man den Zutritt zu rechter Erkenntnis des Weſens einer Dichtung 
ſich nicht durch einſeitige Betonung ihres Werdens und ihrer Voraus- 
ſetzungen erſchweren. Anbekümmert um lebensgeſchichtliche Bedingtheit, 
Argeſtalt und Vorlagen ſuchte ich oben ein paar Weſenszüge des Lieds 
„Auf dem See“ zu beſtimmen. Es enthüllte ſich dabei als eine Schöpfung 
von ſittlich weckender Kraft. Allerdings wendet das Gedicht auch nicht ein 
einziges Wort an die begriffliche Ausſage des ſittlichen Aufrufs, den es 
bietet. Es iſt geradezu das eigentlich Künſtleriſche des Lieds, daß es 
ſeinem Wortlaut nach nur einen Vorgang oder vielmehr ein Nacheinander 
von Stimmungen bietet, während hinter den Worten oder — wie das ge- 
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nannt wird — zwiſchen den Zeilen liegt, was den Menſchen einen Gewinn 
für ihr eigenes Leben ſchenken kann. Das Lied iſt einer der treffendſten 
Belege für das, was nach Storm echte oder reine Lyrik bezeichnet. Es 
bringt nicht einen wichtigen Gedanken in kunſtvoll geſchliffener Form. Es 
verzichtet vielmehr auf begriffliche Deutlichkeit und ſagt, was es zu ſagen 
hat, faſt nur durch Züge ſeiner künſtleriſchen Geſtaltung, die auf unſere 
innern und äußern Sinne wirken. Seine „Geſtalt“ verrät ſeinen „Gehalt“. 
In dieſe beiden Begriffe ſuche ich ja die beiden Pole künſtleriſchen 
Schaffens zu faſſen, die Ausdrucksart einerſeits und den Gedankengehalt 
anderſeits. 

Nur Gegenſatz im Ausdruck von Landſchaftsſchilderung beſteht zwi⸗ 
ſchen dem Eingang und dem Schluſſe. Anders als dort ſpiegelt ſich hier ein 
und dasſelbe Stück Natur im Dichter. Nur der Zuſammenhang des 
Ganzen, nur die vier Verſe, die zwiſchen Eingang und Schluß, zwiſchen 
den beiden Naturbildern ſtehen, laſſen erkennen, daß ein ſtarkes inneres 
Erlebnis, daß erweichende Erinnerung und willenskräftige Aeberwindung 
dieſer Erinnerung den Wandel in der Abſpiegelung der Landſchaft be⸗ 
dingen; ſie verraten, daß ſolch ein Erlebnis die Kraft beſitzt, das Verhältnis 
des Menſchen zur Landſchaft völlig zu ändern, es zu vertiefen. And was 
von dieſem Stück Leben und Welt, von der Landſchaft, gilt, gilt von 
Leben und Welt überhaupt. Der Gegenſatz von Eingang und Schluß macht 
ſich dem äußern Sinn noch fühlbarer durch den Anterſchied der Versform. 
Dort vierhebige Verſe, wechſelnd mit dreihebigen, hier nur dreihebige, dort 
ſteigender, hier fallender Gang. Abermals anders iſt in feiner Rhythmik der 
Vierzeiler, der zwiſchen den beiden Naturbildern ſteht. 

Nur wenige Züge der „Geſtalt“ des Lieds ſind da vorläufig bezeichnet. 
Dieſe Geſtalt genau zu prüfen, iſt um fo nötiger, als ja jeder ihrer ge- 
heimen und geheimſten Züge etwas von dem Gehalt verrät. Anwiderleglich 
zeigt ſich an dieſem Beiſpiel, wie nötig es iſt, ſich um Geſtalteigentümlich⸗ 
keiten eines Dichtwerks genau zu kümmern, ſoll anders deſſen Gehalt ganz 
erfaßt werden. Wer da gleich den Einwand eines ſchulmeiſterhaften 
Formalismus erhebt, wer ſich glücklich fühlt, daß er ſolche Schulmeiſterei 
nur auf der Schule und ſeitdem nicht wieder zu erdulden hatte, verrät nur, 
wie fern ihm rechte Würdigung eines Kunſtwerks liegt. 


* * * 


Das iſt der große Gewinn jüngerer Erforſchung bildender Kunſt, daß 
genauer ergründen gelernt hat. And deshalb habe ich das Wort von der 
„wechſelſeitigen Erhellung der Künſte“ ausgegeben, weil ich erkannt hatte, 
wieviel da von der Schweſterwiſſenſchaft mein Fach lernen kann. Freilich 
enthüllt ſich das Weſen der künſtleriſchen Geſtalt des Lieds „Auf dem See“ 
nicht ſchlechthin bei dem Verſuch, nach Wölfflins Grundbegriffen ſeine 
Geſtalt zu ergründen. Es iſt durchaus nicht ein Werk des Barocks, mag es 
auch noch weniger die Kennzeichen der Renaiffance im Sinn Wölfflins 
weiſen. Es iſt vor allem etwas ganz Einmaliges, iſt ganz perſönlicher Aus- 
druck eines Lebensaugenblicks, ſo perſönlich, daß ſeine Geſtaltzüge nur ein 
einziges Mal ſo verwendet werden konnten und können. In antike Oden⸗ 
form, in das Sonettſchema und in verwandte Gebilde laſſen ſich unzählige 
Inhalte bringen. Wer die metriſche Geſtalt des Lieds „Auf dem See“ 
genau nachbildet, kann nur eine Parodie liefern. Ein Stück Leben, in dem 
Augenblick erfaßt, in dem es erſteht, und ausgedrückt, wie es ſich gibt, ohne 
daß dieſer Ausdruck ſich irgendwelcher altgeheiligten überindividuellen 
Formungsart unterwürfe. So etwa ſchafft — nach Simmels Deutung — 
Rembrandt. 

Allein gegen wechſelſeitige Erhellung der Künſte wird trotz allem, was 
da ſchon zu ſagen war, immer wieder eingewendet, daß ſie die Dichtkunſt 
von dem ihr weſensfernen Standpunkt der bildenden Künſte ſehe. Am ſo 
notwendiger iſt es, bei der Feſtſtellung der künſtleriſchen Geſtalt einer 
Dichtung unmittelbar an den Wortausdruck heranzugehen. Wortkunſtwerk 
iſt die Dichtung. Wirklich enthüllt ſich ſofort eine Menge neuer und ent⸗ 
ſcheidender Geſtaltzüge unſeres Lieds, wenn deſſen Wortausdruck auf ſeine 
Sonderheiten geprüft wird. 

Der Wortausdruck iſt ja Weſenskern der künſtleriſchen Geſtaltung 
einer Dichtung. Die Eigenheiten des Lieds, die bisher erkannt worden 
ſind, geben der Wortprägung ihr Beſonderes. Amgekehrt verrät die Wort⸗ 
prägung das Weſen der Geſtaltung. Aus ganz andern Schächten deutſcher 
Sprache ſtammen die Eingangsverſe, aus ganz andern die Ausdrücke für 
Landſchaftseindrücke am Schluſſe. Dort: „And Berge wolkig himmelan 
Begegnen unſerm Lauf“, hier: 

Auf der Welle blinken 
Tauſend ſchwebende Sterne, 
Weiche Nebel trinken 
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Rings die türmende Ferne; 
Morgenwind umflügelt 
Die beſchattete Bucht 

And im See beſpiegelt 

Sich die reifende Frucht. 

Für die Wortkunſt des Gedichts fällt am ſtärkſten ins Gewicht, daß es 
ein Nacheinander in der Gegenwartsform vorführt. Ichgedichte wie dieſes 
bedienen ſich ſeit undenklichen Zeiten des Präſens. Aber — ſieht man von 
wenigen entfernt verwandten Ausnahmen ab — ſo gut wie nie vor dem 
Lied „Auf dem See“ hat ein Lied einen Vorgang, der ſich durch längere 
Zeit erſtreckt, in Gegenwartsform berichtet. Lyrik überließ das bis dahin 
dem Selbſtgeſpräch im Drama. Vier Augenblicke ſind in Goethes Lied 
deutlich voneinander geſchieden: Froher Genuß der Landſchaft, dann die 
Erinnerung an Glück von einſt, dann das Aeberwinden dieſer Erinnerung, 
endlich die vertiefte Wirkung der Natur. Rückblickend in Vergangenheit 
pflegte der Lyriker ſonſt ſolch Nacheinander zu berichten. Beſtenfalls wäre 
dann der vierte Augenblick als Gegenwart gefaßt, alles Vorhergehende aber 
in erzählender Vergangenheitsform vorgetragen worden. Goethe läßt einen 
Augenblick nach dem andern wie unmittelbare Gegenwart miterleben, indem 
er von Anfang bis zum Ende das Präſens durchführt. 

Lieder wie dieſes von Goethe haben die ganze deutſche Lyrik auf neuen 
Boden geſtellt. Sie wirkten wie etwas Anerhörtes. Sie wieſen ſpäterm 
deutſchen Sang unbetretene Wege. Das wurzelt zum guten Teil in der 
Tatſache, daß eine grammatiſche Kategorie gewählt iſt, die bis dahin in 
gleicher Weiſe noch nicht der Lyrik zugeleitet worden war. 

Mancher mag da erſchrecken, mag anklagend rufen, es ſei der Gipfel des 
Pedantiſchen, den ſeltſamen Zauber von Goethes Jugendlyrik auf die Wahl 
einer grammatiſchen Kategorie zurückleiten zu wollen. Wer aber Ernſt 
machen möchte mit der Forderung, ein Wortkunſtwerk aus der Kunſt des 
Worts zu erklären, darf vor ſolchem Einwand nicht zurückſchrecken. Die 
ſinnbildliche Kraft des Worts kommt nicht allein, aber doch an entſcheiden⸗ 
der Stelle, von Eigenheiten der Wortprägung, die längſt die Sprachlehre 
erfaßt und in feſtſtehende Kategorien geordnet hat. 

Vierfach iſt die Funktion des Worts im Wortkunſtwerk. Erſtens hat 
das Wort — wie in einer nichtdichteriſchen Ausſage — Begriffliches aus- 
zudrücken. Zweitens wirkt es akuſtiſch wie alles Tönende, es tritt in Wett⸗ 
bewerb mit Muſik und äußert ſich gleich ihr in Rhythmus und Melodie. 
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Drittens wirkt es bildhaft auf den innern Sinn und zaubert dem innern 
Auge Vorſtellungsbilder vor. Viertens beſteht aber noch ein ganzer großer 
Amkreis von künſtleriſchen Auswirkungen des Worts, die ſich von den 
bisher genannten deutlich ſondern. Sie ruhen auf der Wortgebung. Es 
genügt nicht, dieſen Amkreis als das Gebiet der Figuren den Tropen der 
dritten Gruppe gegenüberzuſtellen. Noch anderes zählt hierher, voran 
Wortwahl, dann die Verwertung dieſer oder jener grammatiſchen Kategorie. 

Wer ſich mit Dichtung beſchäftigt, ſtößt immer wieder auf die Be⸗ 
deutung dieſer vierten Möglichkeit des Wortausdrucks. Ein ſchöpferiſcher 
Wortkünſtler wirkt bei ſeinen erſten Schritten ſtets wie etwas Fremdes und 
ſogar Anerträgliches, ſicherlich Anverſtändliches, weil ſeine Wortprägung 
von der gewohnten abweicht. Allmählich wird ſie der Welt geläufiger. 
And bald ahnt man kaum noch, warum man ſich gegen ſie gewehrt hat. Als 
Stefan George anfing, empfand die Mehrzahl deutſcher Leſer das Neue 
ſeiner Sprache übermächtig ſtark. Sie lehnte ihn deshalb ab. Heute iſt das 
überwunden und vergeſſen. Doch auch nach ihm erging es manchem noch 
ähnlich. Im Augenblick macht ſich Verwandtes nicht bemerklich, weil heute 
kaum ein einziger Dichter da iſt, der deutſcher Wortkunſt abermals ganz neue 
Möglichkeiten eröffnet. 

Wem ferner, der ſich bemüht, über einzelne Dichter etwas Erſchöpfen⸗ 
des zu ſagen, iſt nicht ſchon folgendes Erlebnis geworden? Er meinte, nach 
beſten Kräften wirklich mit Erfolg das Weſen eines Dichters erfaßt und 
ausgeſprochen zu haben. Dann wendete er ſich wieder den Werken des 
Dichters zu und mußte, zumal wenn ſie laut geleſen wurden, immer wieder 
beobachten, wie in dem bloßen Wortausdruck des Dichters etwas ſich biete, 
das der ſorgfältigſten Darlegung von gedanklichem Gehalt, von dichteriſcher 
Baukunſt, von Menſchengeſtaltung ſich entzieht. 

Wenige Sätze aus den Werken eines Dichters genügen, dieſen Ein- 
druck zu wecken. Wer hört, wenn er ſie vernimmt, nicht ſofort den Präger 
heraus? Von wem, wenn nicht von Shakeſpeare, können dieſe Verſe 
ſtammen? 

And ſo des Witzes Witz mit Witz bewitzelnd, 
Schürft er des Geiſtes Spitze in ein Nichts, 
And klebt ſein Spiegelchen aus ſo viel Scherben, 
Daß man nur Sprünge ſieht ſtatt eines Bilds. 


Ebenſo deutlich kennzeichnet ſich Schillers Ausdruck in den Verſen: 
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Leicht ſtrömt das Wort aus dem beredten Munde 
And ordnet ſich in angenehmen Bildern 

Verwegnen Witzes vielverheißend an — 

Doch unvermögend ſo geſchwinden Laufs 

Bleibt der Gedanken edle Langſamkeit 

Bald weit zurück und läßt den leichten Flüchtling, 
Das loſe Wort, im leeren Reich des Scheins. 


Kleiſtiſch tönt: 


And fo im ungeheuern Aeberſchwang — : 
Dem Nofß nicht gleichend, das der Vorwärtsſturm 
Zu junger Kräfte in die Kniee warf — 

Nein, wie ein Narr und Gaukler, dem's ums Lachen 
Der Leute geht und nicht ums Vorwärtskommen 
Bei ſeinen Sprüngen .. . alſo überſchlägt 

Sein losgelaſſener Witz ſich in das Leere. 


Ein und derſelbe Gegenſtand, ausgedrückt in der Sprache dreier Wort⸗ 
künſtler: Der Schwätzer, der mehr geſchickt als gut, mehr gewandt als ge⸗ 
haltvoll redet. Freilich wäre vergebene Mühe, in den Werken Shakeſpeares, 
Schillers, Kleiſts nach dieſen Versfolgen zu ſuchen. Ihr Verfaſſer iſt ein 
geiſtvoller Parodiſt, iſt Siegfried Jacobſohn. Anter dem Decknamen Fero 
legte er 1905 in ſeiner Zeitſchrift „Die Schaubühne“ (Bd. 1, S. 66 ff.) 
ſolche Parodie nicht nur der drei, auch des Sophokles, Calderons, dann des 
Sturm und Drangs, Goethes, des jungen und des reifen Hebbel, Grill- 
parzers, Ibſens, Maeterlincks, Hofmannsthals, Hauptmanns vor. Er erhär- 
tete damit, wie unſäglich wichtig für den künſtleriſchen Eindruck die Wort⸗ 
prägung des einzelnen Dichters iſt. Er ging weiter und ſtellte einen Stamm⸗ 
baum dramatiſcher Ausdrucksweiſe auf, faßte dabei Sophokles und 
Shakeſpeare als die beiden Ausgangspunkte und zeigte, wie teils in un- 
mittelbarer Nachfolge, teils durch Kreuzung ihrer Züge ſich die Sprache 
neuerer Dramatiker bilde. Nur Hauptmann — ſo ſagte Jacobſohn — 
ſteht dieſem ganzen Zuſammenhang fern. 

Das Glückliche an Jacobſohns Griff iſt, die Anterſchiede des Wort- 
ausdrucks an der Prägung eines einzigen Themas fühlbar zu machen. Iſt 
das indes wirklich nur an Nachahmungen und nicht an echtem Stoff darzu⸗ 
tun? In meinem Bonner Seminar ſtellen wir gern ſolche Verſuche an. 
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Ich empfehle, die drei nahverwandten Liebesbekenntniſſe zuſammenzu⸗ 
halten: Taſſo vor der Prinzeſſin, Mortimer vor Maria, Golo vor Geno- 
veva. Dem Gefühl wie der begrifflichen Zergliederung ergeben ſich da raſch 
die gegenſätzlichen Merkmale der Sprache Goethes, Schillers und Hebbels, 
aber auch die großen Anterſchiede im Weſen künſtleriſchen Geſtaltens und 
der Welterfaſſung. 

Lyrik geſtattet ſchon wegen ihres meiſt nur geringen Umfangs fchnell- 
ſten Erweis von Tatſachen der Wortkunſt. Denſelben Gegenſtand oder bei- 
nahe denſelben haben Conrad Ferdinand Meyers Gedicht „Der römiſche 
Brunnen“ und Rainer Maria Rilkes Sonett „Römiſche Fontäne. Borg- 
heſe.“ („Neue Gedichte“ S. 71): 


Aufſteigt der Strahl und fallend gießt 

Er voll der Marmorſchale Rund, 

Die, ſich verſchleiernd, überfließt 

In einer zweiten Schale Grund; 

Die zweite gibt, ſie wird zu reich, 

Der dritten wallend ihre Flut, 

And jede nimmt und gibt zugleich 
And ſtrömt und ruht. 


So Meyer. Rilke formt: 
Zwei Becken, eins ins andre überſteigend 
aus einem alten, runden Marmorrand, 
und aus dem oberen Waſſer leicht ſich neigend 
zum Waſſer, welches unten wartend ſtand, 


dem leiſe redenden entgegenſchweigend 

und heimlich, gleichſam in der hohlen Hand, 
ihm Himmel hinter Grün und Dunkel zeigend 
wie einen unbekannten Gegenſtand; 


ſich ſelber ruhig in der ſchönen Schale 
verbreitend, ohne Heimweh, Kreis aus Kreis, 
nur manchmal träumeriſch und tropfenweiſ' 


ſich niederlaſſend an den Moosbehängen 
zum letzten Spiegel, der ſein Becken leiſ' 
von unten lächeln macht mit Aebergängen. 
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Es ift geſchehen und kann immer noch geſchehen, daß ſelbſt Feinſinnige 
angeſichts dieſer zwei Gedichte eilig das Werturteil fällen, Meyers Verſe 
ſeien ein Meiſterwerk, Rilke erweiſe ſich als Stümper. Dem Verſtand 
offenbart ſich Meyers Gedicht raſcher. Rilkes Sonett muß langſam 
erobert werden, ganz wie die Mehrzahl ſeiner Schöpfungen. 

Leicht findet ſich in Meyers Gedicht zurecht, wer ſchon einmal einen 
der vielen Brunnen der Renaiſſance geſehen hat, die, Mittelpunkt über 
Mittelpunkt, mehrere Schalen übereinander anordnen, die untere immer 
größer als die obere. Springbrunnartig ſteigt das Waſſer empor und ergießt 
ſich in die oberſte Schale. Aus ihr fließt es über in die nächſte. Dann in noch 
eine. Drei ſolcher Schalen hat Meyers römiſcher Brunnen. Im Park 
der Villa Borgheſe läßt ſich ſolche Brunnenbauweiſe beobachten. Allein 
hier findet ſich auch eine andere, barockhaftere. Sie lehnt ſich an eine Fels- 
wand an, ſie wirkt wie ein Hochrelief, ſie wirkt heimlicher und verhüllter als 
die andere Art. Nur das Aebereinander mehrerer Becken iſt auch ihr eigen. 
Rilke hat augenſcheinlich dieſe zweite Art im Sinn. 

And barockhaft iſt Rilkes Gedicht. Es meidet die ſcharfen Amriſſe und 
die Sachlichkeit von Meyers Verſen. Es ſcheut nicht den Vorwurf, für den 
Verſtand minder klar und eindeutig zu ſein. Es ſchenkt dem Gegenſtand 
ein menſchenähnliches Leben. Das Geben und Nehmen, das von Meyer 
mit epigrammatiſcher Schärfe zum Weſen des Brunnens geſtempelt wird, 
wandelt ſich bei Rilke in ein Spiel, wie Menſchen es treiben könnten. 
Waſſer neigt ſich zu Waſſer, das unten wartend ſteht und dem andern, leiſe 
redenden Waſſer entgegenſchweigt. Heimlich, gleichſam in der hohlen 
Hand, zeigt es dem andern im Spiegel hinter Grün und Dunkel den Him⸗ 
mel. So geht es weiter. Es iſt, als verſenkte ſich Rilke in die Gefühls⸗ 
möglichkeiten dieſer Wäſſer, als wolle er auch hier wie ſonſt, wenn er etwa 
den Panther im Jardin des Plantes zu Paris zeichnet, die Welt mit den 
Augen des Gegenſtandes ſeiner Dichtung ſehen. Eindruckskunſt iſt das, 
aber eine Eindruckskunſt, die bewußt nicht bloß in der Spiegelung wurzelt, 
wie fie ſich dem Dichter ſelbſt ergibt. Er will vielmehr der Eindrücke hab- 
haft werden, die ſeinem Gegenſtand erſtehen. Das innere Leben dieſes 
Gegenſtands ſoll erhaſcht werden. Es ſpricht aus dem Sonett zu uns. 
Meyer wahrt die Entfernung zwiſchen Leben und Gegenſtand, die dem 
ſcharfäugigen ſachlichen Beobachter lieb if: Nicht Einfühlung iſt fein 
Wunſch, ſondern Übftraktion: 

Die eindruckskünſtleriſche Geſtültung von Rilkes Verſen bewährt ſich 
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noch im Wortausdruck. Das ganze Sonett arbeitet nur mit Partizipien und 
Relativfägen: Aeberſteigend, ſich neigend, dem leiſe redenden entgegen- 
ſchweigend, ſich verbreitend, ſich niederlaſſend. Dann das Waſſer, welches 
unten wartend ſtand, der Spiegel, der ſein Becken lächeln macht. Auch 
Meyer nutzt das Partizipium in ſeinem Gedicht dreimal. Allein es tritt 
dann immer als nähere Beſtimmung zu einem Verbum finitum: Fallend 
gießt, verſchleiernd überfließt, gibt wallend. Es iſt eine Lieblingsgebärde 
des Impreſſionismus, das Verbum finitum auszuſchalten oder es durch das 
Partizip zu erſetzen. 

Bei Arno Holz heißt es: „Ueber mir, jubelnd, durch immer heller wer- 
dendes Licht, die erſte Lerche“. Bei Johannes Schlaf: „Eine Feldmaus, 
raſchelnd in eine Furche hinein“. Das geht weiter zu völlig verbloſer 
Fügung. Bei Holz: „Draußen die Düne. Einſam das Haus, eintönig, 
ans Fenſter, der Regen. Hinter mir, tiktak, eine Ahr, meine Stirn gegen 
die Scheibe. Nichts. Alles vorbei. Grau der Himmel, grau die See 
und grau das Herz.“ 

Hierher gehört die Neigung des Impreſſionismus zum ſubſtantivierten 
Infinitiv. Er tritt gleichfalls an die Stelle des finiten Verbs. Bei Schlaf: 
„Lauter und immer vernehmlicher jetzt das Schrillen der Heimchen .. und 
überall ... das Schnarren der Nebhühner aus dem weiten Dämmern.“ Bei 
Holz: „Wehende Luft ... ein zartes Summen.“ Mindeſtens wird das 
reine Verbum erſetzt durch die Verbindung von Hilfsverb und Subſtantiv. 
Bei Schnitzler: „Sie hatte zuweilen eine Empfindung der Langenweile.“ 
Bei Thomas Mann: „Er hatte ... nicht Erwähnung getan.“ N 

Wie bezeichnend für den Impreſſionismus ſolche Entwertung des 
Verbums iſt, lehrt ein Blick auf expreſſioniſtiſche Dichtung. Löſt ſich dort 
das Verbum ins Subſtantiv, das Finite in Infinitive oder Partizipien 
auf, jo wird hier das Subſtantiv zum Verbum: „. .. die brennenden 
Tumulte der Sonne wirren mich müd“ bei Th. Tagger. Oder aus Sub- 
ſtantiven bilden ſich neue Verben: „Monde galeeren, Sterne verflaggen, 
und das Firmament glaſt“, „das Herz ſeelt“ (gleichfalls bei Tagger). 

Ich danke dieſe Belege einer tiefſchürfenden Arbeit von L. Thon über 
die Sprache des deutſchen Impreſſionismus. Hoffentlich wird ſie bald im 
Drucke vorliegen. Eindringlicher noch, als ich es hier leiſten kann, wird ſie 
erweiſen, welche ſchwerwiegende Bedeutung in Werken der Dichtkunſt der 
Wahl einer einzelnen Kategorie der Grammatik zukommt, wie ſehr das 
Weſen einer Stilrichtung der Wortkunſt mit ſolcher Wahl zuſammenhängt. 
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Darum ſei auch kein weiteres Wort hier geſagt gegen die ſpottfrohen Ver⸗ 
neiner, die nicht verſäumen werden, ſich über die Tatſache luſtig zu machen, 
daß die Abneigung gegen das finite Verb und die Neigung zum Partizip 
ein künſtleriſches Merkmal von Rilkes Sonett, aber auch des ganzen Im- 
preſſionismus darſtellen ſoll. Verſpürt, wer ſich einmal zu dieſer Erkennt⸗ 
nis durchgerungen hat, hinter dieſem Brauch nicht die dem Impreſſionismus 
liebe Haltung des bildenden Künſtlers, der Zug für Zug einen Eindruck 
nach dem anderen feſthalten möchte? Meyer wandelt ſeinen römiſchen 
Brunnen in etwas wie einen einmaligen Vorgang. Gerade die Partizipia 
Rilkes bezeichnen das Ewiggleiche des Waſſerſpiels, das Dauernde einer 
Bewegung. Dort waltet nur das Nacheinander in der Zeit, hier wirkt ſich 
etwas Raumhaftes bei aller Bewegtheit aus. 


* * * 


Wenn wirklich die Wahl einer grammatiſchen Kategorie ſo viel für 
ein Werk der Wortkunft bedeutet, dann darf mit Recht gefordert werden, 
daß die künſtleriſchen Funktionen der grammatiſchen Kategorien prüfe, wer 
immer der Wortkunſt gerecht werden will. Schon 1922, in der Feſtſchrift 
für Karl Voßler, habe ich dieſe Forderung ausgeſprochen, ſie ſeitdem mehr⸗ 
fach wiederholt. Ein Jahr vorher, in der Feſtſchrift für Julius Wahle, 
hatte ich Gleiches für Lyrik verlangt und erklärt, entſcheidende Züge der 
Wortkunſt ſeien erkennbar, wenn in die Schule der Wiſſenſchaft gegangen 
wird, die ſich bisher am emſigſten mit dem Wort beſchäftigt und ſeine Wege 
am genauſten beobachtet hat: der Sprachlehre. 

Nur ganz kurz, ohne jede ſyſtematiſche Ordnung und Vollſtändigkeit, 
ſei hier angedeutet, wieviel die Grammatik dem Erforſcher des Wortkunſt⸗ 
werks zu ſagen, ja ſchon geſagt hat. 

Längſt kümmert ſich die Zergliederung von Poeſie um die Wortwahl. 
In Friedrich Gundolf iſt ſolchem Streben ein beſonders feinfühliger Er- 
füller erſtanden. Das ganze weite Gebiet der Archaismen, wichtig für den 
jungen Goethe und für deſſen Amwelt, wichtig für die deutſche Romantik, 
endlich auch für den geſchichtlichen Roman, iſt ein oftbegangenes Feld 
ſprachgeſchichtlicher Betrachtung der Dichtkunſt. Freilich auch ein recht 
ſchweres und gefährliches. Wie raſch Entgleiſungen ſich einſtellen, be⸗ 
währen Hermann Petrichs ſonſt vorzügliche „Drei Kapitel vom romantiſchen 
Stil“ von 1878, einer der erſten grundſätzlichen Verſuche, die Stileigen⸗ 
heiten einer ganzen Gruppe deutſcher Dichter mehr oder minder mit Hilfe 


16 — — Prof. Or Walzel 


der Grammatik feſtzuſtellen. Nahe verwandt iſt dem Gebiet der Archaismen 
die Flexion. Gehört es doch zum Grundzug des Archaismus, ältere 
Flexionsmöglichkeiten dem beſtehenden Brauch entgegenzuſtellen. 

Weit ergiebiger noch für unſere Zwecke als der Bereich der Wortwahl 
und der Wortbildungslehre iſt das Feld der Syntax. An erſter Stelle ſteht 
da die Frage, ob Wortkunſt ſich lieber des Nomens oder des Verbums 
bedient. Selbſt Goethe — im Abſchnitt „Julius Cäſar Scaliger“ ſeiner 
„Geſchichte der Farbenlehre“ — erwägt den Gegenſatz zwiſchen verbalem 
und ſubſtantiviſchem Ausdruck, möchte jenen den Griechen, dieſen den 
Römern zuweiſen, mit fühlbarer Wertung beider Möglichkeiten. Er ſchätzt 
den verbalen Ausdruck höher ein. Das iſt überhaupt die vorherrſchende Auf⸗ 
faſſung. Man denkt mit Schrecken an die Anmenge unnötiger Subſtantiva 
in amtlichen Aeußerungen und meint, in der Bevorzugung des Verbums 
das wahre Kennzeichen des eigentlichen Dichters zu erblicken. Auch Wilhelm 
Schneider, der in jüngſter Zeit mehrfach die Frage erwogen hat, neigt zu 
ſolcher Wertung. Gerade was oben im Anſchluß an L. Thon über die Ab⸗ 
neigung des Impreſſionismus gegen das Verbum geſagt iſt, mahnt zur 
Vorſicht. Nicht der ſchlichte Gegenſatz von Verbum und Nomen kommt 
dabei allein in Betracht. Schwer wiegt auch der Gegenſatz zwiſchen 
finitem Verb und Infinitiv oder Partizip. 

Die Syntax der Pronomina hat dem Erforſcher der Wortkunſt viel zu 
bieten. Es iſt von ſehr verſchiedener künſtleriſcher Wirkung, ob in einem 
Dichtwerk das Ich, das Du, das Er, Sie, Es oder das Wir, Ihr, Sie 
herrſcht. Selbſtverſtändlich miſchen viele Dichtungen all das. Allein nicht 
nur in der Lyrik iſt zuweilen bloß eine der Pronominalformen Alleinherr- 
ſcherin. Für die Erzählung — das wiſſen wir längſt — iſt der Anterſchied 
des Ich⸗ und des Er-Berichtes ſehr bedeutſam. Dann auch die Frage, ob 
das berichtende Ich eins iſt mit dem Dichter oder ob er einem andern die 
Rechte des erzählenden Ichs abtritt. In der Lyrik darf vollends von einem 
tiefgreifenden Stilwandel die Rede fein, wenn Ich-Lyrik durch Er⸗Lyrik ſich 
verdrängt ſieht. 

In der neuen Gedichte anderm Teil von Rilke (S. 8) findet ſich ein 
Sonett, das von der dritten Perſon ausſagt, was ſonſt faſt immer einem 
Ich zugewieſen wird. Es iſt eine der vielen Klagen um die tote Geliebte, 
alſo eines der Werke auf dem langen Weg, zu deſſen wichtigſten Halte- 
punkten die „Hymnen an die Nacht“ von Novalis und ein paar auserleſene 
Schöpfungen Storms zählen. Es iſt betitelt: „Der Tod der Geliebten“: 


— 
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Er wußte nur vom Tod, was alle wiſſen: 
daß er uns nimmt und in das Stumme ſtößt. 
Als aber ſie, nicht von ihm fortgeriſſen, 
nein, leiſ' aus ſeinen Augen ausgelöſt, 


hinüberglitt zu unbekannten Schatten, 

und als er fühlte, daß ſie drüben nun 

wie einen Mond ihr Mädchenlächeln hatten 
und ihre Weiſe wohlzutun: 


da wurden ihm die Toten ſo bekannt, 
als wäre er durch ſie mit einem jeden 
ganz nah verwandt; er ließ die andern reden 


und glaubte nicht und nannte jenes Land 
das gutgelegene, das immerſüße — 
And taſtete es ab für ihre Füße. 


Dies Sonett Rilkes zählt zu den ergreifendſten Schöpfungen einer 
Lyrik, die im Sinn Diltheys den Menſchen zur Selbſtbeſinnung in ſchwe⸗ 
rem Leid führen kann. Indem es darauf verzichtet, ſeinen Inhalt einem Ich 
in den Mund zu legen, mag es im erſten Augenblick kühler und minder 
leidenſchaftlich empfunden wirken als die große Zahl ſtoffverwandter Ge— 
bilde, die von einem Ich getragen werden. Entfernung legt ſich zwiſchen 
den Dichter und ſeinen Gegenſtand, wenn er ſein Ich ausſchaltet und ein Er 
dafür einſetzt. Das iſt jüngſt vielfach zu beobachten geweſen. Gern gab 
man die ſogenannten Rollen- oder Maskengedichte auf. Die deutſche 
Romantik hatte mit Vorliebe den Dichter ſingen laſſen, als wäre er ſelbſt 
der Hirtenknabe, der Schiffer auf dem Rhein, der Wanderburſch, der 
Müller. Wenn Rilke ſeinem „Abenteurer“ in die letzten Tiefen der Seele 
leuchtet, tut er nicht, als wolle er gleich dem Bühnendichter dieſe Gefühle 
von einem Ich ausſprechen laſſen, das mit ſeinem eigenen Ich irgendwie 
verwandt iſt. Ganz ebenſo ſpricht in ſeinem „Bildnis“ nicht eine große 
Tragödin aus, was ihres Lebens und Weſens Mittelpunkt iſt. Wie aus 
der Ferne kündet dort der Dichter Rilke von einem Er, hier von einer Sie. 
Fortſchreitend kann er Weſen einbeziehen, die außerhalb der Schicht des 
Menſchen ſtehen. Es iſt in einem lyriſchen Gedicht minder auffällig, von 
dem Innenleben eines Panthers zu berichten, als ihn ſelbſt es vorbringen 
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zu laſſen. Gleiches gilt von Theodor Däublers Kakadu oder altem Droſchken⸗ 
gaul. Werfel läßt die alte Frau, die Vorſtadtdirne, alte Dienſtboten in 
dritter, nicht in erſter Perſon auftreten. Das kommt dem Bedürfnis ent- 
gegen, das ſchon an Rilkes „Römiſcher Fontäne“ ſich beobachten ließ, die 
Welt vom Blickpunkt des Gegenſtands und nicht des Dichters zu ſehen. 
Merklicher wird der Zug nach Einfühlung in etwas Weſensfremdes. 

„Setzt ſich dieſer Brauch, wie es vor kurzem zu ſpüren war, mehr und 
mehr durch, dann möchte man von einer zunehmenden Entperſönlichung der 
Lyrik reden. Objektivität im ſtrengeren Sinn des Worts wird bemerklich. 
Eine Bewegung, die an der Erzählung ſich ſeit langem hat beobachten 
laſſen, ſcheint auf die Lyrik überzugreifen. Allein genauere Anterſuchung 
lehrt, daß Epik nicht unbedingt objektiver wird, wenn ſie auf die ihr zunächſt 
im Bericht entſprechende dritte Perſon ſich einengt. Noch oberflächlicher 
wäre, Lyrik im weſentlichen als Ich-Dichtung, Drama als Dichtung der 
zweiten Perſon zu bezeichnen, weil das Geſpräch ſich der zweiten Perſon 
bedienen muß. 

Friedrich Theodor Viſcher ſcheidet feinſinnig drei Möglichkeiten der 
Lyrik: Lyrik des Aufſchwungs zum Gegenſtand, des reinen Aufgehens des 
Gegenſtandes im Subjekt, der beginnenden und wachſenden Ablöſung vom 
Gegenſtand. Der erſten Art gehören Hymniſches, Ode, Dithyrambiſches 
an, der dritten die Elegie, das Epigramm und Verwandtes. Die zweite 
bezeichne die eigentliche lyriſche Mitte. Aebermäßige Herrſchaft des Ob— 
jekts und Herabblicken des Subjekts auf das Objekt ſtellen die beiden Pole 
vor, in der Mitte durchdringen ſich Subjekt und Objekt. Die Hymne — ſo 
kann Viſchers Scheidung weitergeführt werden — greift gern zum Du. 
Aber auch wenn ſie und ihre nächſtverwandten lyriſchen Nachbarformen ſich 
des Wir und des Ihr bedienen, gewinnen fie etwas Emportreibendes, Auf- 
ſtachelndes, Aufreizendes. Der Elegie und dem Epigramm kann die dritte 
Perſon liegen, ſie muß es nicht. Fühlbar wird die Ablöſung vom Gegen— 
ſtand, das Herabblicken des Subjekts auf das Objekt, wenn in der Lyrik die 
erſte Perſon der dritten Platz macht. Dennoch iſt „Der Tod der Ge— 
liebten“ von Rilke reine Lyrik. Ganz ſo ſchafft Trakl reine Lyrik, wenn er 
ſtatt des Ichs mit Vorliebe das Du bringt, und zwar das Du eines Selbſt⸗ 
geſprächs. Mag bei Trakl wie bei Rilke der Weg zur Ablöſung vom Gegen- 
ſtand eingeſchlagen werden, noch verharrt das ſehr fern von allem Elegie- 
haften oder Epigrammatiſchen. 

Dieſe wenigen Bemerkungen ſollen den Gegenſtand nicht ausſchöpfen, 
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ſollen nur zeigen, welche Fülle wichtiger Fragen der Wortkunſt die Wahl 
des Pronomens berührt, Fragen, die in jüngerer Zeit an Bedeutung noch 
gewonnen haben. 

Auch der Artikel, die Entſcheidung alſo, ob beſtimmter oder unbeſtimm⸗ 
ter Artikel oder auch gar keiner gewählt wird, ſpielte in jüngſter deutſcher 
Wortkunſt eine Rolle. Unmittelbar ließ ſich miterleben, wieviel jtil- 
bezeichnende Kraft dieſer Entſcheidung innewohnt. 

Für Verbum und Nomen wie für das Pronomen iſt von Bedeutung, 
ob Plural oder Singular vorherrſcht. Wir-Lyrik iſt etwas gründlichſt an⸗ 
deres als Ich⸗Lyrik. Im Drama leitet das Wir zu der Tatſache des Chors 
hin und zu der Frage, wie Chorartiges zu ſprechen iſt. Sie hat vor nicht 
langer Zeit neue Löſungsverſuche gefunden. Im Zuſammenhang mit 
dieſen Dingen ſteht das Problem, das im 19. Jahrhundert ſich immer ſtärker 
aufdrängt und immer wieder neue Ausdrucksmöglichkeiten gewinnt: Die 
Aufgabe, in einer Zeit, die kollektiviſtiſch denken lernt, die Menge inner- 
halb des Dramas wie der Erzählung zu ihrem Recht gelangen zu laſſen. 
Nur flüchtig ſei angedeutet, daß es dabei tatſächlich vom Plural weitergeht 
zu einer Auflöſung der Menge in einzelne; der Singular dient dann dem 
Zwecke, die Menge fühlbar und ausdrucksfähig zu geſtalten. Er erobert ſich 
Naum neben dem Plural oder gewinnt volles Aebergewicht. Belege bietet 
meine „Deutſche Dichtung ſeit Goethes Tod“ (2. Aufl. S. 340 ff.). Auch 
da ſcheiden ſich Stilmöglichkeiten. 

Das Verbum kann in einem Dichtwerk vorzüglich in der Form der 
Gegenwart oder der Vergangenheit auftreten. Die Stellung, die in der Er— 
zählung das hiſtoriſche Präſens einnimmt, — fie iſt noch lange nicht gründ- 
lich unterſucht; mit einem mehr oder minder glücklichen Einfall und mit ein 
paar Belegen läßt fie ſich nicht abtun — führt zu Wertungsfragen. Zu- 
nächſt ſcheint Erzählung in der Form der Gegenwart nur niederer Kunſt 
zuzugehören. Allein Goethe ſchiebt fie an wichtigen Stellen in feine „Wahl— 
verwandtſchaften“ ein. And ein feinfühliger Formkünſtler vom Nange 
Wilhelm Schäfers hat einen ganzen umfangreichen Roman im Präſens 
vorgetragen. Was Gegenwartsform für Lyrik jagt, die etwas Vorgang— 
haftes mitteilt, iſt oben an Goethes „Auf dem See“ andeutend gezeigt. 

Ob das Verb aktiv oder paſſiv gebraucht wird, hat man längſt beachtet. 
Nur Voreilige können ſich mit dem Ergebnis beruhigen, daß Vorliebe für 
Paſſivum einen Gallizismus darſtellt. Die Nektion der Verba, zumal 
tranſitive Anwendung von intranſitiven, intranſitive von tranſitiven Ver⸗ 
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ben, wird der Lehre vom Dichten wichtig zur Zeit der Kämpfe zwiſchen 
Gottſched und der Schweiz. Klopſtock geht in dieſem Bereich als bewußter 
Neuerer vor. Aber noch der Expreſſionismus wirkte dank ſolchen Wand- 
lungen neu und ungewohnt. Die Rektion der Präpoſitionen kann, wo 
ſie vom Gewohnten abweicht, Bezeichnendes für den Stil von Dichtungen 
haben. Petrichs § 40 in den „Drei Kapiteln vom romantiſchen Stil“ 
bezeugt das. 

Auf Beſonderes der Wortſtellung, auf Inverſionen hat man längſt 
geachtet. Die Lehre von den Figuren bietet Vorarbeiten. Kam da die 
künſtleriſche Funktion und ſtilbildende Kraft der Wortſtellung zu ihrem 
Recht, jo bleibt in gleicher Richtung noch manches zu leiſten, wo Satz⸗ 
bildung und Satzſtellung ungewohnte Wege ſuchen. Zum Weſen des Stils von 
Dichtungen zählt die Vorliebe für bloßen Hauptſatz oder für die Bildung 
von Perioden. Deutlich ſcheidet aber auch eine Ausdrucksweiſe, die von 
Nebenſätzen bloß den Relativfa beanſprucht, ſich von einer andern, die den 
ganzen Reichtum der verſchiedenen Nebenſatzmöglichkeiten nutzt. Je mehr 
das Satzgefüge zuſammengeſetzt iſt, deſto wichtiger iſt die Anordnung der 
Periode. Viele Belege ſind in unſern großen wiſſenſchaftlichen Werken 
über Syntax zu finden. Wirklich bilden die Arbeiten von Jakob Grimm, 
dann von Behaghel, Paul, Wunderlich und Verwandtes wahre Fundgruben 
für die Zwecke, die ich hier entwickle. Nur die künſtleriſche Funktion dieſer 
Belege bedarf noch vertiefter Würdigung. Von noch ſo ſorgfältiger Bu⸗ 
chung ſolcher Erſcheinungen iſt der Weg weit auch ſchon zu F. Norbert 
von Hellingraths Erkenntnis, welche Bedeutung für den Stil Klopſtocks 
und Hölderlins, aber auch gewiſſer Gruppen von Goethes Dichten die weit- 
ſchichtige Periode hat. Aeber Hellingrath läßt ſich indes noch hinaus- 
kommen, wenn die Fülle der hergehörigen Fälle gemuſtert und Zuſammen⸗ 
gehöriges auf ſeine beſondere künſtleriſche Wirkung geprüft wird. Als 
einzelner Fall ſei eine Satzbildung herausgehoben, die, ehe fie das Ent- 
ſcheidende mitteilt, ſchwere Hemmungen aufbaut, um dann endlich das 
Langerwartete mit um ſo wuchtigerer Stoßkraft vorzutragen. 

In „Wanderers Sturmlied“ häuft Goethe ſolche Türmungen. Die 
Dichtung überſteigert den Wortausdruck mit fühlbarem Willen. Deſto 
wirkſamer wird zuletzt der Schluß, deſſen Ironie ſich ſtimmungbrechend 
gegen den Dichter ſelbſt wendet. Anmittelbar vor dieſem Schluß leiſtet 
ſich Goethe das Hemmen, das dem entſcheidenden Wort nur ſpät Naum 
gönnt, zweimal. Anakreon und Theokrit ruft er an, aber einmal erſt nach 
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ſechs Verszeilen, das andere Mal gar erſt nach acht erſcheint der Name des 
Angerufenen. Vorher gehen Verſe, die dort Anakreon, hier Theokrit nur 
als „ihn“ bezeichnen. Endlich wird in der vorletzten oder letzten Zeile des 
Abſatzes dieſes „ihn“ gedeutet und der Name ausgeſprochen. Goethe über⸗ 
nimmt da einen oft geübten Brauch Pindars. 

Klopſtock bringt vor Goethe Verwandtes. Hölderlins Hymnen in 
freien Rhythmen neigen beſonders zu ſolchem Hinauszögern der wichtigſten 
Worte. In der Hymne „Germanien“ (Vers 42 ff.) gewinnt das folgende 
Geſtalt: 

And der Adler, der vom Indus kömmt, 

And über des Parnaſſos 

Beſchneite Gipfel fliegt, hoch über den Opferhügeln 

Italias, und frohe Veute ſucht 

Dem Vater, nicht wie ſonſt, geübter im Fluge 

Der Alte, jauchzend überſchwingt er 

Zuletzt die Alpen und ſieht die vielgearteten Länder. 
Ehe das „jauchzend überſchwingt er“ ertönt und die kühn aufgebaute 
Spannung löſt, reiht Hölderlin Relativfäge und Parentheſen, die unſere 
Angeduld wecken und die Erwartung mehr und mehr fpannen. Vis dann 
endlich umſo machtvoller das erlöſende Wort emporſchießt. 

An Gedichten des 17. Jahrhunderts beobachtet Fritz Strich (Abhand- 
lungen zur deutſchen Literaturgeſchichte, Franz Muncker dargebracht, 
München 1916, S. 36 f.) die gleiche Neigung, durch eigentümliche Win. 
dungen, Hemmungen und Belaſtungen aufzuhalten. Eine lange Reihe 
von Vorderſätzen dehnt ſich etwa durch zwölf Verſe aus, um erſt dem drei⸗ 
zehnten und vierzehnten Verſe die Löſung des Nätfels im Nachſatze zu 
geſtatten. Strich empfindet das als barock. Wirklich erinnert es an die 
Vorliebe der bildenden Kunſt des Barocks, das Auge über viele Hen- 
mungen weg endlich zu der einen wichtigſten Stelle des Bildwerks hinzu⸗ 
lenken, deren Helle das ganze Werk überſtrahlt. Solche barockhafte Auf- 
gipfelung iſt für Klopſtock und für Hölderlin etwas Anentbehrliches. 
Goethe weiſt ſie nur in den freirhythmiſchen Gedichten, die an Pindar ſich 
anlehnen, dann gelegentlich in fpätem Alter. Viel hemmungsloſer fließt 
ſonſt ſeine lyriſche Sprache hin. 

Selbſt bei Goethe gewinnt der Ausdruck dank ſolchen Hemmungen 
etwas ruckhaft Stoßendes, das ihm ſonſt ganz fremd iſt. Die Pauſen 
drängen ſich. Vollends an Klopſtock und an Hölderlins Hymnen iſt das 
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zu ſpüren. Kennzeichen iſt das auch von Kleiſts Sprache. Sogar an der 
bloßen Nachahmung von Kleiſts Bühnenrede, die oben angeführt iſt, macht 
es ſich kenntlich. In ungebundener Rede gelangt er zu Gebilden wie 
dieſem aus „Michael Kohlhaas“: 

„Nun begab es ſich, daß gegen Abend, da die Herrſchaften, vom Wein 
und dem Genuß eines üppigen Nachtiſches zerſtreut, den ganzen Vorfall 
wieder vergeſſen hatten, der Landdroſt den Gedanken auf die Bahn brachte, 
ſich noch einmal, eines Rudels Hirſche wegen, der ſich hatte blicken laſſen, 
auf den Anſtand zu ſtellen; welchen Vorſchlag die ganze Geſellſchaft mit 
Freuden ergriff, und paarweiſe, nachdem ſie ſich mit Büchſen verſorgt, über 
Gräben und Hecken in die nahe Forſt eilte: dergeſtalt daß der Kurfürſt und 
die Dame Heloiſe, die ſich, um dem Schauſpiel beizuwohnen, an ſeinen 
Arm hing, von einem Voten, den man ihnen zugeordnet hatte, unmittelbar, 
zu ihrem Erſtaunen, durch den Hof des Hauſes geführt wurden, in welchem 
Kohlhaas mit den brandenburgiſchen Neutern befindlich war.“ 

Etwas von langhingezogener Hemmung und nur ganz ſpäter Aeber⸗ 
windung ſolchen Hemmens beſteht auch hier. Das Ruckweiſe des Ausdrucks 
macht ſich, auch wenn die Stelle nicht — wie es doch ſein muß — laut 
geleſen wird, ſchon durch die Aebermenge von Interpunktionszeichen 
bemerkbar. Kleiſt bringt eher zu viele als zu wenige an. Der Kenner der 
Geſetze ungebundener Rede kann hier von einem ungewöhnlichen „Nume⸗ 
rus“ ſprechen. Er iſt bedingt durch ein ſtetes Schachteln der Sätze. Zwi⸗ 
ſchen die Teile des Satzes ſchieben ſich immer wieder Nebenſätze, zunächſt 
Relativfäße, ein. 

Das Weſen ſolcher Ausdrucksform näher zu bezeichnen, dient Eduard 
Sievers' Methode der Klanganalyſe. Kleiſt verlangt, wenn zu ſeinen 
Sätzen der Takt geſchlagen wird, eine ganz beſondere Taktierkurve. Zeichnet 
man dieſe Perſonalkurve Kleiſts auf, ſo ergibt ſich zugleich eine graphiſche 
Verſinnlichung ſeines Sprachſtils. Mit letzter Deutlichkeit kann der 
Anterſchied der Taktierkurve Kleiſts von der eines andern Dichters das 
Beſondere ſeiner Satzbildung zeigen. Er beſtätigt, was von grammatiſcher 
Analyſe und von Prüfung des Numerus auf umſtändlicherem Wege er- 
reicht wird. Viel länger iſt etwa die Perſonalkurve Ludwig Tiecks. Als 
Beleg diene eine Stelle aus dem fünften Kapitel des fünften Buches von 
Tiecks „Vittoria Accorombona“; nur auf einen erſten flüchtigen Blick kann 
ſie an Kleiſts Ausdrucksweiſe erinnern: 

„Viele hatten ihre Stimme für ihn gegeben, weil ſie ihn für ſo ſchwach 
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und unbedeutend hielten, daß ſie glaubten, in ſeiner Stelle und ſeinem 
Namen regieren zu können. Einige gaben in der Aeberzeugung nach, er ſei 
ſo alt und krank, daß er unmöglich lange leben könne, und daß alſo der 
Stuhl bald wieder erledigt ſei, und ihnen neue Hoffnung aufgehen würde. 
Viele waren für ihn, um nur dem klugen, ehrgeizigen Farneſe entgegenzu⸗ 
ſtreben, und ſo geſchah endlich, was der Mediceer von Anbeginn gewollt 
hatte, daß Montalto die höchſte geiſtliche Würde der Chriſtenheit erhielt.“ 

Gewiß beſteht auch bei Tieck hier umfänglichere Periodenbildung und 
im Zuſammenhang mit ihr eine Fülle von Pauſen. Allein ſchon das Weſen 
der Periode iſt verſchieden. Von dem ſteten Hemmen, das bei Kleiſt den 
Ablauf der Sätze unterbricht, iſt nichts zu bemerken. Nebenſätze fügen ſich 
geſchmeidig dem Hauptſatz an, indem jeder folgende Satz ſich ſeinem Vor 
gänger unterordnet. Das Nuckhafte von Kleiſts Numerus iſt dieſer Stelle 
fremd. And ſo muß auch die Taktierkurve ſich weiter ausdehnen. Sievers 
benötigt eine Kurve von vierzig Zentimeter Länge für Tiecks Sätze über- 
haupt wie für die der „Vittoria Accorombona“. Wenn alſo jüngſt die 
kühne Behauptung aufgeſtellt worden iſt, der Roman „Vittoria Accorom- 
bona“ ſei ein Plagiat an Kleiſt, ſo ſteht mindeſtens das Eine feſt, daß 
Tieck ihn ſprachlich neu geformt hat. Die Schallanalyſe trifft in dieſem 
Ergebnis zuſammen mit der Zergliederung des Wortausdrucks und des 
Numerus. Beide Forſchungsweiſen beſtätigen einander. 

Fördert uns die Feſtſtellung, daß kleine Kurve und Hang zum Gelbt- 
mord Hand in Hand gehen? Da geriete die optiſche Beobachtungsweiſe 
der Schallanalyſe ins Haptiſche. Wieder taucht die Vorſtellung eines 
Zwangs auf, einer mechaniſchen Gebundenheit. Dagegen wirkt das 
Drängen und Zuſammenballen, dies Aufhäufen von Hemmungen, wie Ab— 
bild eines Geiſtesverhaltens, das die Welt ebenſo in ſteten Hemmungen 
erlebt. Von Klopſtock gilt das wie von Kleiſt. Hölderlin hat Zeiten, in 
denen ſeine Verſe geſchmeidiger hinfließen; ſie ſpiegeln dann Augenblicke 
hemmungsloſern Erlebens. Goethe, der Anwalt der Evolution und Gegner 
der Revolutionen bringt nur ſelten das Nuckhafte, barockhaft Gedrängte 
und die kühne Amſtellung von Wörtern und Sätzen, die ein hemmungs- 
reicheres und Hemmungen endlich machtvoll durchbrechendes Lebensgefühl 
andeuten. 

2 0 * 

An einer allerdings nicht ſehr langen Reihe von Belegen habe ich 

darzutun verſucht, wieviel von dem Weſen von Dichtwerken ſich erfaſſen 
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läßt, wenn man fie von der Seite ihrer Wortkunſt nimmt und diefe Wort- 
kunſt mit den Mitteln der Grammatik unterſucht. Ich glaube diesmal dem 
Einwand nicht ausgeſetzt zu bleiben, daß gleich der wechſelſeitigen Er- 
hellung der Künſte auch dieſe ſprachwiſſenſchaftlich geartete Forſchungs⸗ 
weiſe nur einen Teil und nie das Ganze eines Dichtwerks erfaſſe, nicht bis 
zum „Gehalt“ vordringe. 

Romanifhe Philologie hat vollends in muſterhafter Weiſe den 
ganzen weiten Weg von dem Sprachausdruck bis zum Mittelpunkt der 
Geiſteshaltung von Dichtern zurückzulegen verſtanden. Leo Spitzer tat 
dies, als er den „Ananimismus Jules Romains' im Spiegel ſeiner 
Sprache“ (Archivum Romanicum Bd. 8, S. 59 ff.) zeigte. Von den Be⸗ 
fonderheiten der Ausdrucksweiſe Romains’, die er mit aller Genauigkeit 
grammatiſcher Anterſuchungsmethoden feſtſtellte, bahnte er ſich den Pfad 
bis zu Nomains' Weltanſchauung. Er erwies, wie beides miteinander 
übereintrifft. In gleichem Sinn gearbeitet iſt Leo Spitzers Arbeit über 
Charles Péguy (in dem Sammelband „Vom Geiſt neuer Literaturfor— 
ſchung“, 1924 S. 162 ff.). Spitzer ſelbſt hatte noch vor kurzem für ſolche 
Analyſe der Wortkunſt eines Dichters die Pſychoanalyſe Siegmund Freuds 
verwertet. Da war noch viel Haptiſches, viel von einem naturhaften 
Zwang anerkannt worden, mit dem ein Wortkünſtler ſeinen Ausdruck geſtaltet. 
Das iſt jetzt bei Spitzer nicht mehr zu finden. Optiſcher und daher im ftrenge- 
ren Sinn des Worts geiſteswiſſenſchaftlich iſt ſeine Forſchung geworden. 

Zählt er doch zu den Kampfgenoſſen Karl Voßlers. Dieſem hat ja 
auf deutſchem Boden die Betrachtung romaniſcher Sprache und romaniſcher 
Dichtung zu danken, daß ſie wieder reine Geiſteswiſſenſchaft wird. Den 
Kern von Voßlers Forſchen bezeichnet die Stelle, an der ſich das Weſen 
des Geiſtesgehalts einer Dichtung aus deren Sprachausdruck erkennen läßt. 
Das iſt das Entſcheidende. Wer im Sinn der erſten Richtung geiftes- 
wiſſenſchaftlicher Literaturforſchung, die oben feſtgeſtellt worden iſt, die 
Weltanſchauung eines Dichters oder einer ganzen Dichtergruppe erkennen 
möchte, überſehe nie, daß nicht das Begriffliche des Worts dieſe Welt⸗ 
anſchauung am beſten bezeichnet, daß vielmehr der geiſtige Gehalt von 
Dichtungen ſeine tiefſten Geheimniſſe durch die kunſtvolle Geſtaltung der 
Sprache verrät. Darum iſt jene erſte Richtung nur dann wirklich erfolg⸗ 
reich, wenn ſie das Beſondere der Wortkunſt eines Dichtwerks oder eines 
Dichters oder eines Dichterkreiſes ins Auge faßt. Nur dann kann ſie die 
Aufgaben geiſteswiſſenſchaftlicher Literaturforſchung tatſächlich löſen. 
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Schlußanmerkung. 


Nähere Begründung der Anſichten, die ich hier möglichſt allgemein⸗ 
verſtändlich' darzulegen ſuche, findet ſich in meinen beiden Arbeiten: „Ge- 
halt und Geſtalt im Kunſtwerk des Dichters“ (im „Handbuch der Literatur- 
wiſſenſchaft“, Wildpark⸗Potsdam, Akademiſche Verlagsgeſellſchaft Athe⸗ 
naion m. b. H.) und „Das Wortkunſtwerk. Mittel ſeiner Erforſchung“ 
(Leipzig, Quelle u. Meyer 1926). — Aeber „Nomen und Verbum als Aus⸗ 
druckswerte für Ruhe und Bewegung“ äußert ſich Wilhelm Schneider in 
der Zeitſchrift für Deutſchkunde 1925 S. 705 ff. 771 ff. — Ueber Wort- 
kunſt und Sprachwiſſenſchaft ſpricht Leo Spitzer in der Germanifh-Ro- 
maniſchen Monatsſchrift 13, 169 ff. und in der Zeitſchrift „Fauſt“ 1925/26 
S. 22 ff. — Aeber die Wahl des beſtimmten oder des unbeſtimmten Artikels 
und über vollen Verzicht auf den Artikel ſtehen ein paar beachtenswerte 
Worte in Richard Dehmels „Bekenntniſſen“ (Berlin 1926) S. 48 f. — 
Das weite Gebiet bildhafter Wirkung des Worts wird ergründet in dem 
umfangreichen Werk von Hermann Pongs „Das Bild in der Dichtung“, 
deſſen erſter Band (Marburg 1927) nach Abfaſſung dieſes Aufſatzes er⸗ 
ſchienen iſt. 


